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Autor/in: Fritz Gutbrodt 
Titel:  Pygmalion: 




Der Mythos von Pygmalion ist eigentlich schnell erzählt. Pygmalion ist in Ovids 
«Metamorphosen» – dem ausführlichsten uns bekannten Bericht aus der Antike – ein 
Künstler auf Zypern. Aufgrund einer enttäuschten Liebe (wie die einen sagen) oder auch 
aufgrund einer tiefsitzenden Frauenverachtung (wie Ovid meint), zieht er sich von der 
Welt zurück, «abgestossen von den Fehlern, mit denen die Natur das Frauenherz so 
freigiebig beschenkt hat».1 Aber ganz kann er nicht von den Frauen lassen. Er verliebt 
sich – zunächst ganz platonisch – in eine Statue, die er aus Elfenbein als ideales Abbild 
jener Frauen erschafft, mit denen er eigentlich nichts mehr zu schaffen haben wollte. 
Seine Statue hat eine Gestalt, «wie keine Frau auf Erden sie haben kann» (527). Es bleibt 
nicht bei der platonischen Liebe. Anlässlich des zypriotischen Venus-Festes bittet er die 
Liebesgöttin, ihm eine echte Frau zu geben, die seiner Statue gleiche. Ovid deutet an, 
dass Pygmalion bei seinem Gebet an Venus eigentlich die Statue selbst gemeint hatte, als 
er sich eine Frau aus göttlicher Fügung wünschte. Damit grenzt die Liebe des Künstlers 
zu seinem Werk an einen moralisch bedenklichen oder zumindest sozial auffälligen 
Fetischismus, und man wird sich auch fragen dürfen, ob diese Liebe zum eigenen Werk 
nicht von einer narzisstischen Selbstliebe gelenkt werde. Wie auch immer: Er wird erhört. 
Eines Tages erwacht die Statue durch göttliche Intervention der Venus unter seinen 
Händen zum Leben. Der Rest der Geschichte ist bei Ovid klassisches Happy-End: Sie 
heiraten, und aus der Ehe geht eine Tochter hervor, die auf ihrer abgeschiedenen Insel 
Stammutter einer neuen Dynastie wird.  
 
Schon bei Ovid ist diese genealogische Geschichte eingebettet in eine Reflexion über die 
Kunst. Der Mythos erscheint in den «Metamorphosen» als eine Epsiode, die von Orpheus 
erzählt wird; von jenem Sänger, der die ganze Natur mit seiner Musik bezauberte. Die 
ganze Flora und Fauna soll ihm zugehört haben, wenn er auf seiner Leier spielte, die er 
vom Gott der Musik Apollon geschenkt bekommen hatte. Sogar die Bäume sind zu ihm 
gewandert, wenn er spielte, und wie Orpheus’ Musik die Pflanzen zum Laufen brachte, 
so bewegt die Kunst bei Pygmalion seine Statue aus Elfenbein. Nicht aufgrund seiner 
Probleme mit dem weiblichen Geschlecht ist Pygmalion in der Folge in die 
Kulturgeschichte eingegangen, sondern als Künstler, dessen Liebe zur ästhetischen 
Schönheit totes Elfenbein oder kalten Stein in warmes Fleisch und Blut verwandelt. 
                                                
1 Ovid, Metamorphosen, Stuttgart 1994, 10. Buch, S. 527. Alle Zitate aus Ovid folgen dieser zweisprachigen 
Ausgabe von Michael von Albrecht und werden direkt im Text mit Seitenzahl, im Fall eines lateinischen 
Zitats unter Angabe von Buch- und Zeilenzahl verzeichnet. 
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Zuerst verwandelt Pygmalion die reale Welt zur abstrakten Kunst; dann erwacht unter 
seinen Händen die Kunst zum Leben.  
 
Soviel zum Leben der Statue. Jetzt ein paar Worte zu ihrem Nachleben: Verkürzt kann 
man die Rezeption des antiken Mythos in vier Gruppen oder Motivstränge unterteilen. 
Sie sind durch das Grundthema der Liebe alle eng miteinander verflochten und lassen 
sich auch nicht einfach einem historischen Zeitalter zuweisen. 
 
Im Mittelalter stand vor allem die Konversion und Rettung des Frauenfeinds und 
Götzenanbeters auf dem Programm. Pygmalions Misogynie und sein Umgang mit 
Statuen als Substitute für Personen sind nicht nur eine Bedrohung für die natürliche 
Fortpflanzung des Menschengeschlechts, sondern stehen symbolisch auch dem 
christlichen Heilsgedanken im Weg, der auf einer Liebe zur Menschheit basiert. Der 
offensichtliche Bezug des Mythos zur Schöpfungsgeschichte – Pygmalions Kunst bildet 
die Erschaffung Evas nach – sowie die Nähe seiner Statuenverehrung zum Marienkult 
machten diese Rettung vergleichsweise einfach. Im «Ovide moralisé» aus dem 14. 
Jahrhundert – einer Nacherzählung der «Metamorphosen» aus christlicher Sicht – wird 
Pygmalion zu einer Allegorie des Schöpfergotts, und die Statue zu einer Verkörperung 
der Ecclesia oder Kirche. Auch Pygmalion kann im Mittelalter noch ein guter Christ 
werden.  
 
Das zweite, für den Mythos stark wirksame Motiv ist die Erotik der Fabel. Schon früh 
ging bei der Bearbeitung des Mythos jene Passage Ovids verloren, in der Pygmalion seine 
Statue zu sich ins Bett legt, obwohl sie genau dort – im Bett nämlich – zum Leben 
erwachte. Dem Motiv bei Ovid haftet etwas an von einer Sexualpraxis mit Puppen (rund 
2000 Jahre vor Beate Uhse), und als Pygmalionismus oder Statuophilie bezeichnen 
Psychologen eine Form des Fetischismus, der auf die antike Erzählung zurückgeht. 
Besonders das 16. und 17. Jahrhundert haben die sexuellen und erotischen Aspekte des 
Mythos betont und feierten ihn dabei entweder als Exempel der unbezwingbaren Macht 
der Liebe oder aber bauten ihn als frauenfeindliches Argument in eine satirische 
Geschlechterdebatte ein. Aber auch in der Illustration zum «Roman de la rose» aus dem 14. 
Jahrhundert (Abb. 1) zeigt sich handfest das erotische Potential der Geschichte, wo 
Pygmalion den gleichsam erigierten Meissel am Oberschenkel und Schoss der Statue 
ansetzt, um sie nach seinen Vorstellungen zu formen. Spätere Illustrationen des Mythos 
zeigen, wie dieser über die Jahrhunderte zu einem sorgsam modellierten Konstrukt des 
Bildungsbürgertums wird. Die Szenerie verlagert sich von Ovids Schlafzimmer zum 
separaten Atelier, vom niedrigen Bett auf die Podeste und Sockel der hohen Kunst. Wie 
etwa bei Jean Léon Gerôme (Abb. 2). Intimität macht einem Exhibitionismus Platz; das 
künstliche Objekt des Begehrens wird zum kunstvollen Ausstellungsobjekt.  
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Mit diesem örtlichen und ideologischen Wechsel geht eine zunehmende Ästhetisierung 
der Erotik einher, die zugleich auch eine Erotisierung der Kunst bedeutet. Die meisten 
Bilder zeigen den Künstler als verbürgerlichten Erotomanen, wenn unter Erotoman hier 
präzis jener klinische Begriff der Liebe zu einer unerreichbaren Person gemeint ist. 
Deshalb die anbetende, oft knieende Haltung des Künstlers, die die Statue räumlich 
erhöht. Diese Erhöhung kontrastiert mit der Macht, die in den Darstellungen von den 
Kleidern ausgeht, die der Künstler trägt. Fast alle Bilder präsentieren den Mann im 
idealischen Ornat des Künstlertums, die Frau als Schaustück der nackten Natur. Der 
Blick des Künstlers als Voyeur entkleidet die Frau. Kunst ist immer Exhibition. Nackt ist 
die Statue ungeschützt, halb unschudig-naiv und lustvoll verführerisch. Das Anbeten 
und Begehren mischt sich mit der Angst oder Zurückhaltung in der Körpersprache der 
meisten Pygmalion-Figuren auf den Bildern moderner bürgerlicher Kunst.  
 
Das dritte Element oder Motiv, das hier angesprochen werden soll, ist die Erziehung. 
Wenn die Statue einmal lebt, hört ihre Formung nicht auf: Das ist wohl die folgenreichste 
männliche Phantasie in der Rezeption des Mythos. Wenn die Statue erwacht, ist sie nicht 
nur nackt wie ein Kind, sondern sie spricht auch wie ein solches; weiss nichts von der 
Welt, ist sowohl unschuldig als auch naiv. Der schön gebildete Körper der belebten 
Statue hat einen extrem ungebildeten Verstand. Dieser Frau muss doch geholfen werden!  
 
Die Aufklärung hat die Statue deshalb nicht so sehr als Objekt einer erotischen, sondern 
in erster Linie als ein Objekt ihrer pädagogischen Lust und Begierde entdeckt. Dass diese 
beiden Sphären im Geist der Aufklärung gar nicht so weit voneinander entfernt sind, 
kann man bei Johann Jakob Bodmer, dem Zürcher Literaturpapst des 18. Jahrhunderts, 
nachlesen. In seinem aus heutiger Sicht geradezu grotesk komischen Bericht von 1747 
über «Pygmalion und Elise» (so heisst bei ihm die Statue gutbürgerlich deutsch) übersetzt 
er sehr treu die antiken Verse Ovids in einen empfindsamen Selbstbeobachtungs- und 
Erziehungsroman, der auch eine Art Robinsonade ist. Anders als Ovids Pygmalion 
arbeitet er nicht an einer einzigen Statue, sondern produziert mit Zürcher Fleiss eine 
ganze Galerie von Plastiken. Alles war friedlich auf seiner einsamen Insel, die Bodmers 
Pygmalion mit seinen Statuen bevölkert, bis er sein Meisterstück schuf: «Ich kann es mir 
selbst nicht länger verbergen», ruft Bodmers Pygmalion aus, «ich liebe einen 
Marmorkloss».2 Andauernd redet der Zürcher Pygmalion vor sich hin, erkundet seine 
Seele und sein Herz, und ist froh, dass er dann endlich seine Reden an den belebten 
Marmorkloss richten kann. Der Moment, in dem sie mit göttlicher Hilfe zum Leben 
erwacht, erlebt er zwar nicht, aber das macht auch nichts. Bodmers Pygmalion ist nicht in 
erster Linie Schöpfer, sondern Lehrer: «Du musst Geduld haben, denn Du hast viel zu 
lernen», sagt er zu Elise am ersten Tag: «Die Sinne werden dich durch das Gehör, den 
                                                
2 Johann Jakob Bodmer, Pygmalion und Elise, zitiert nach: Künstliche Menschen, Hg. Klaus Völker, 
Frankfurt am Main 1994, S. 328. Weitere Verweise erfolgen unter Angabe der Seitenzahlen direkt im Text. 
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Geruch, das Gesicht und das Gefühle von vielem unterrichten. Du wirst es in der 
Phantasie auffassen, und durch den Verstand gegeneinander halten. Noch mehr wird 
mein Unterricht deine Wissenschaft befördern und vermehren». Um dann mit einem 
Charme hinzuzufügen, den man wohl nur im Zürich des 18. Jahrhunderts lernen konnte: 
«Lass uns jetzt in die Galerie hinaufsteigen, und den Ort besuchen, wo es zum erstenmal 
in deinem Kopfe helle geworden ist» (336). 
 
Bodmers Werk ist einzigartig in der Art, wie er seine Education sentimentale ausbreitet. 
Mühe bereitet seinem Pygmalion die Sinneslust von Elise. Als er ihr von fernen Städten 
und anderen Menschen erzählt, ruft sie aus: «Du erzählst mir [...] wunderbare Zeitungen; 
das wunderbarste ist, dass mehr Männer sein. Ich wollte, dass deren zehn oder zwanzig 
zu uns herüber kämen, ich könnte sie lieben, wie ich dich liebe» (344). Von da an 
verwendet Pygmalion die meiste Zeit mit sittlicher Unterweisung: «Jetzt fing er an zu 
fürchten, dass alle die natürlichen Neigungen des weiblichen Geschlechtes so heftig bei 
ihr wären, als in irgend einer andern» (345). Bodmers Erziehungsfibel baut auf die 
Vorstellung, dass Gefühl und Vernunft in ihrer natürlichen Entwicklung getrennt sind 
und deshalb künstlich über ein Erziehungsprogramm zusammengeführt werden müssen. 
Schön ist die Elise, Gefühle zeigt sie auch schon – jetzt muss ihr noch Verstand 
beigebracht werden. 
 
Wichtig ist, dass das Erziehungsprogramm für die Statue ein strukturelles Problem des 
Mythos löst. Wenn das Kunstwerk einmal zum Leben erwacht ist, ist es eigentlich kein 
Werk, kein Ding und kein Objekt mehr, sondern Natur. Das beendet streng genommen 
Pygmalions Karriere als Künstler. In diese Bresche des unbesetzten Gestaltungswillens 
werfen sich die Erzieher des 18. Jahrhunderts. Aber nicht nur sie. Am bekanntesten ist 
Pygmalion heute wohl aus George Bernard Shaws Theaterstück von dem Professor der 
Phonetik namens Higgins, der dem armen Blumenmädchen Eliza Doolittle das beibringt, 
was man heute nicht ohne Ironie ein BBC-English nennen würde: Eine Kunstsprache, die 
über jeden Dialekt und Soziolekt hinweg einer Oberschicht ihre fiktiv-authentische 
Stimme gibt. Als Musical und später auch als Kinofilm unter dem Titel «My Fair Lady» 
hat Shaws Komödie den Mythos populär gemacht. 
 
Zu erwähnen ist hier aber auch die Computertechnologie beziehungsweise die ICT oder 
Information & Communication Technology. Wenn die Statue als Frau nach ihrer 
körperlichen Bildung auch noch geistig weitergebildet werden muss – und wenn dies ein 
Teil des Mythos ist – dann lässt sich im Namen Pygmalions die Statue auch 
programmieren. Genau das hat Joseph Weizenbaum 1966, damals Professor am MIT, mit 
einem Programm unternommen, das die Interaktion zwischen Computer und Menschen 
über natürliche Sprache nicht nur simuliert, sondern auch entwickelt. In Anlehnung an 
Shaws Eliza Doolittle nannte er dieses Programm «Eliza». Man konnte mit «Eliza» über 
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die Tastatur sprechen, und sie transformierte die eingegebene Information in phonetisch 
artikulierte Fragen, die weitere Informationen provozierten. Heute sind ähnliche 
Programme als Chatterbots auf dem Netz im Einsatz. Weizenbaum hat sich in der Folge 
als Skeptiker der Artificial Intelligence profiliert mit der These, dass Maschinen nie die 
Emotionen und die Empathiefähigkeit von Menschen simulieren oder emulieren können. 
Wie er wahrscheinlich sagen würde: Pygmalions Statue bleibt immer Kunst und wird nie 
Natur. Allerdings beschäftigen sich Forscher und Entwickler  heute intensiv mit Fragen 
der Artificial Emotions. Für die Entscheidungsfähigkeit sind Gefühle unabdingbar, und 
deshalb geht der nächste Schritt in Artificial Intelligence auch über die Erforschung von 
Virtual Emotions.3 
 
In der Robotik ist der Ausdruck von Gefühlen nicht nur eine Frage interner 
Datenprozessoren, sondern ganz besonders auch eine Frage des Gesichtsausdrucks und 
der Stimme als Träger und Auslöser von Emotionen.4 Es ist interessant, dass Psychologen 
und Computer Scientists des 21. Jahrhunderts sich wieder mit der einst verlachten 
Scheinwissenschaft der Physiognomik beschäftigen, die im 18. Jahrhundert von dem 
Zürcher Theologen Lavater entwickelt und dann auch ad absurdum geführt wurde. Das 
Face bzw. Gesicht ist im Interface zwischen Computer und Mensch für die 
Kommunikation von Gefühlen die wichtigste Schaltfläche. Wie auch für Pygmalion 
Mimik und Gestik zentrale Phänome sind. Von Gefühlen versteht er etwas, wenn er ihre 
Körpersprache ausdrücken kann. Die Modellierung der Gefühle ist in diesem Sinn 
sowohl für das Computer Modelling als auch für die Modellierung von Pygmalions 
Statue ein Thema. Es ist keineswegs absurd, wenn man die Statue einen schönen Roboter, 
einen Roboter der Ästhetik nennen möchte. 
 
Der amerikanische Autor Richard Powers hat 1995 einen Roman mit dem Titel «Galatea 
2.2» publiziert. Galatea ist der klassische Name einer Nymphe, der in der Rezeption des 
Mythos auf die Statue Pygmalions übertragen wurde. «Galatea 2.2» handelt von der 
Programmierung eines Computers, der – und das ist das Projekt – eine Magisterprüfung 
in Literatur bestehen soll. Der Roman nimmt damit den sogenannten Turing-Test auf, ein 
Test, der vom englischen Mathematiker und Kryptologen Alan Turing 1950 konzipiert 
wurde und mit dem er herausfinden wollte, ob eine Maschine denken kann. Über einen 
Terminal werden Fragen zu einem Thema eingegeben, die im Raum nebenan von einem 
Menschen und einem Computer beantwortet werden. Die Maschine hat den Test dann 
                                                
3 Das Collegium Helveticum hat zu diesem Thema zusammen mit dem Swiss Centre for Affective Sciences 
der Université de Genève im April 2006 eine Konferenz am Swissnex San Francisco durchgeführt. Siehe 
http://www.swissnexsanfrancisco.org/activities/events/emotionday1, 22. 1. 2008. 
4 Siehe dazu die Arbeiten der Psychologen Klaus R. Scherer, Swiss Center for Affective Sciences der 
Université de Genève, und Paul Ekman, University of California at San Francisco. Übersichtsartikel mit 
bibliographischen Hinweisen: Tom Johnstone und Klaus R. Scherer, «Vocal Communication of Emotion», 
Handbook of Emotions, Hgg. Michael Lewis und Jeannette M. Haviland-Jones, New York und London 
2000, S. 220–35; Dachner Keltner und Paul Ekman, «Facial Expression of Emotion», a. a. O., S. 236–49. 
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bestanden, wenn der Fragesteller nicht schlüssig sagen kann, welche Antworten vom 
Menschen und welche vom Computer stammen. Der Turing-Test ist der digitale Mythos 
des Computerzeitalters. In Powers Roman ist einer der Projektmitarbeiter ein 
Schriftsteller, der sich zunehmend verheddert in der scheinbar intellektuellen Aufgabe 
der Programmierung. Er füttert als Lehrer den Computer mit den Daten aus der 
Literatur, und als die schöne «Helena» – so heisst der Computer inzwischen – aus der 
Literatur etwas über Emotionen lernt, kommt die Maschine für ihn zum Leben. Seine 
Gefühle verwirren sich, Speicherplätze werden für ihn Teil einer amourösen Architektur, 
er redet mit der Maschine wie mit einer Geliebten über den Sinn der Welt, über Liebe 
und Ästhetik.        
 
Das führt zum vierten und letzten Motiv oder Aspekt des Pygmalion-Mythos, der hier 
angeführt und weiter vertieft werden soll: Zur Selbstdarstellung der Kunst. Im 18. und 19. 
Jahrhundert wurde die Erzählung von der Statue, die von ihrem Sockel herabsteigt und 
dem Bildhauer in die Arme sinkt, zu einer Selbstdarstellung der Kunst und zu einem 
paradigmatischen Exempel der modernen Ästhetik stilisiert. Kunst belebt: Der Künstler 
bildet nicht nur ab, sondern gibt seinem Werk einen gleichsam autonomen Status, ein 
eigenes Leben sozusagen. Im Kontext der Vortragsreihe des Collegium Helveticum unter 
dem Titel «Gefühle zeigen» heisst dies: Pygmalion legt als Künstler sein Gefühl in das 
Kunstwerk, und jener Augenblick, in dem seine Statue zu leben beginnt, ist nichts 
anderes als ein Moment, in dem diese künstliche und künstlerische Frau Gefühle zeigt. 
Der Mythos von Pygmalion handelt von dieser emotionalen Transaktion zwischen dem 
Künstler und seinem Werk. Wie zeigt man Gefühle in der Kunst und Literatur? Das ist 
hier die Frage. 
 
II. 
Bevor zum Schluss zwei Texte aus der Literatur um Pygmalion vorgestellt werden, 
möchte ich hier eine theoretische Position der Kunstlehre aufnehmen, die für die 
Modellierung der Statue und die Ästhetik wichtig wurde. Bis ins 18. Jahrhundert hat das 
Gebot der Mimesis, das heisst die Nachahmung der Natur, die Rolle des Künstlers 
definiert. Sie ist ein althergebrachter Eckpfeiler der normativen Kunstlehre sowie der 
Ästhetik als kritischer Beurteilung von Kunst. Das soll hier in Erinnerung gerufen 
werden: Kunst ist Nachahmung, und die Künstler arbeiten demzufolge eigentlich immer 
aus zweiter Hand. Platon hat in «Politeia» – ein langer sokratischer Dialog über den 
idealen Staat – die darstellende Kunst, und mit ihr die Maler und Literaten aus seinem 
Idealstaat verbannt, weil sie weder als Philosophen noch als Krieger oder Wächter etwas 
taugen. Das würde auch Pygmalion betreffen. Als Künstler darf man ihn unter die 
Verbannten Platons rechnen, und sein Atelier befindet sich ausserhalb der Mauern der 
idealen Politeia. Weshalb aber taugen die Künstler und Dichter nicht für den Staat? Platon 
begründet dies mit dem Hinweis auf die unendliche Distanz, die zwischen der Vernunft 
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der göttlichen Ideen und den irgendwie platten Kunstwerken liegt. Anstelle der Ideen als 
Urbilder reproduziert die Kunst lediglich Abbilder. Aus zwei Gründen muss man hier 
auf Platons Mimesis- und Kunstkritik in «Politeia» eingehen:  
 
• Erstens bestreitet der Mythos von Pygmalion das Primat der Mimesis oder 
Nachbildung. Bei Ovid heisst es ausdrücklich, dass Pygmalion seiner Statue eine 
Gestalt gab, «wie keine Frau auf Erden sie haben kann» (527). Diese Stelle wurde 
bereits einmal zitiert. Pygmalions Werk hat in diesem Sinn streng genommen kein 
Vorbild, ahmt nicht die Natur nach, sondern verkörpert ein idealisches Urbild. 
Und doch heisst es, dass die Statue völlig lebensecht aussieht : «Virginis est verae 
facies, quam vivere credas»: «Sie sieht aus wie ein wirkliches Mädchen! Du 
möchtest glauben, sie lebe» (527). Wie ist das möglich? Ein wichtiges Prinzip der 
Rhetorik, das auch auf die Kunst übertragbar ist, heisst, man solle die 
Künstlichkeit der Kunst verbergen: ars est celare artem. Darauf bezieht sich auch 
Pygmalion. «So vollkommen verbirgt sich im Kunstwerk die Kunst!» (527). Seine 
Kunst strebt einer Grenze zu, wo ihre Künstlichkeit so gut versteckt ist, dass sie 
ganz verschwindet und zur Natur wird. Wenn die Statue einmal lebt, kann von 
Nachahmung der Natur keine Rede mehr sein. Dann ist sie Natur. 
 
• Zweitens ist Platons Verbannung der darstellenden Kunst eng verbunden mit der 
Marginalisierung der Emotionen und Gefühle. Sie werden bei Platon an den Rand 
gedrängt, aus den Stadttoren seines utopischen Staats gejagt, weil sie die Künstler 
verdächtig und unverlässlich machen. Gefühle und Emotionen machen unstet, 
feige und kindlich, wie Platon an einer Stelle sagt. Das muss man näher 
überprüfen. 
 
Im 10. Buch von «Politeia» erläutert Platon den Unterschied zwischen den Ideen, mit 
denen sich Philosophen beschäftigen, und den Abbildern, denen sich die Künstler 
hingeben anhand des Beispiels eines Bettgestells. Wenn man bedenkt, dass bei Ovid sich 
die Geschichte der plötzlich zum Leben erwachenden Statue im Bett abspielt, kann dieses 
platonische bzw. sokratische Beispiel als Illustration einer philosophischen Fragestellung 
der Ästhetik herhalten. Wie liest sich Ovids Mythos von Pygmalion im Bett der «Pension 
Platon»? 
 
Das Bett also, zum Beispiel: Platon unterscheidet drei verschiedene Formen oder 
Darstellungen von «Bett»: Den Begriff bzw. die Idee des Betts, das Bett als ein Möbel und 
die Abbildung eines Betts in der Kunst der Malerei: «Maler also, Tischler, Gott, diese drei 
sind Vorsteher der dreierlei Bettgestelle».5 Die Gottheit ist, wie Sokrates in «Politeia» 
                                                
5 Platon, Politeia/Der Staat, X: 597b; zitiert nach Platon, Werke, Band IV, Hg. Günther Eigler, Darmstadt 
1971, S. 799. Alle weiteren Verweise mit Seitenzahl direkt im Text. 
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argumentiert, eine Wesensbildnerin. Denn Gott ist «wahrhaft der Verfertiger des wahrhaft 
seienden Bettgestells» (801), und das heisst: der Idee als Seinsgehalt. Die Idee ist nach 
Platon die Essenz für jeden praktischen Bau eines Dings, das «Bett» heissen soll. Ohne die 
Idee «Bett» kann man kein Bett bauen. Der Tischler, argumentiert Platon, ist der 
Werkbildner (801). Er baut auf die göttliche Idee, konkretisiert oder materialisiert sie 
sozusagen. Während dem Handwerker der Begriff des «Werks» zugeschrieben wird, ist 
der Maler in diesem Beispiel lediglich ein Nachbildner (801). Das Vorbild für das Bett, das 
er malt, ist nicht die Uridee des Bettes, sondern die Darstellung eines Bettes, das ein 
Handwerker gezimmert hat. So ergibt sich eine klare Hierarchie. Der Handwerker 
realisiert die göttlichen Ideen, der Künstler hingegen repräsentiert lediglich die Werke des 
Handwerkers und ist mit seiner Kopie einer Kopie bereits zwei Stufen entfernt von der 
Wahrheit der Ur-Idee. Irgendwie haftet die Kunst nicht richtig an der Wahrheit. 
 
Vergessen wir nicht, dass dieser Vortrag des Collegium Helveticum unter dem Patronat 
der ETH und der Universität steht. Wenn Sie jetzt denken, dass Platon als Philosoph mit 
diesem Argument den Ingenieuren näher steht als der akademischen Kunst- und 
Geistesgeschichte, in deren Museum wir uns befinden, und wenn es in diesem Kontext so 
scheint, als solle Platon gleichsam als philosophischer Schreiner oder Dipl. Ing. 
präsentiert werden, dann wird man das vielleicht unnötig polemisch finden. Aber man 
darf diesen Gedanken einmal durchspielen: Die Gipsfiguren in dieser Abgusssammlung 
des Archäologischen Museums der Universität Zürich – im Sinne Platons sind sie noch 
weiter distanziert von ihrer Uridee als die Originalwerke, die sie lediglich kopieren. Als 
Abgüsse von Statuen sind sie Bilder von Bildern von Bildern eines Urbilds. Sie sind kalt 
und tot, wo sie doch – im Geist des Künstlermythos von Pygmalion – gerade Wärme und 
Leben in Szene setzen wollen. So weit weg von Platons Wahrheit scheint Pygmalion also.  
 
Aber lassen wir die Polemik und wenden wir uns der Kehrseite der Kunstkritik Platons 
zu. Nach dem Beweis, dass der Künstler weit weg ist von der Wahrheit, heisst es vom 
darstellenden Künstler: «Aber doch wird er [der Künstler] drauflos nachbilden, ohne zu 
wissen, wie jedes gut oder schlecht ist, sondern wie es scheint, was dem Volk und den 
Unkundigen als schön erscheint, das bildet er nach.» (815) Zwei Dinge fallen auf: Einerseits 
produziert der Künstler «ohne zu wissen» für ein Publikum von «Unkundigen». Seine 
Kunst ist also irgendwie verbunden mit Ignoranz, und wenn sie auch nicht unbedingt 
unmoralisch sein muss, so ist sie streng genommen doch amoralisch. Er bildet drauflos, 
«ohne zu wissen, wie jedes gut oder schlecht ist», heisst es. Andererseits fällt auf, dass in 
dieser sittlichen Ignoranz der Schein und die Schönheit auftauchen. Der Künstler bildet 
ein Ding der Natur nach, «wie es scheint» und wie es «als schön erscheint». Das ist die 
schöne Kehrseite der Kunst. Was dem Künstler an Wissen abgeht, das gewinnt er an der 
Nähe zur Schönheit. Kunst ist der Umgang mit dem schönen Schein. Damit gelingt es 
Platon, den Philosophen vom Künstler zu unterscheiden, das Wissen zu trennen von der 
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Beschäftigung mit dem schönen Schein. Und damit wird die zitierte Passage auch zu 
einem wichtigen Diktum für die Positionierung der Ästhetik.  
 
Was aber heisst hier eigentlich Ästhetik? Der griechische Begriff der aisthesis heisst nichts 
anderes als «Wahrnehmung». Während sich die Philosophie aus der Sicht von Platon mit 
der absoluten Wahrheit auseinandersetzt – mit dem Wissen aus Vernunft – ist die 
Ästhetik eine Theorie und Praxis der Wahr-Nehmung. Nicht die Wahr-heit, sondern die 
Wahr-nehmung steht im Zentrum der Kunst. In unserem Medienzeitalter sind diese 
beiden Begriffe nicht weit voneinander entfernt. Perception is reality ist ein oft zitiertes 
Motto, das die Wirklichkeit als ein Medienereignis beschreibt. Und mit ein bisschen 
Grosszügigkeit oder Nachlässigkeit könnte man behaupten, dass letztlich auch Wahrheit 
ein Effekt der Medien ist, durch die wir die Welt wahrnehmen. Das heisst: Wahrheit ist 
letztlich auch ein ästhetisches Phänomen.  
 
Die Künstler sind weit entfernt von der Vernunftserkenntnis. Sie arbeiten am schönen 
Schein. Das ist die Quintessenz der platonischen oder sokratischen Kunstkritik, die für 
die Neuzeit prägend wurde. Aber Platon fügt im 10. Buch von «Politeia» noch ein 
weiteres Element hinzu, das in unserem Zusammenhang besonders wichtig ist. Nachdem 
er die Künstler von den Philosophen und die Wahrheit von der Schönheit getrennt hat, 
und nachdem er die Künstler aus dem Idealstaat verbannt und in ihre geschützten 
Werkstätten geschickt hat, ruft er ihnen noch etwas nach: Die Künstler und die Dichter 
verderben die guten Naturen, die rechtschaffen Denkenden. Sie korrumpieren die 
Gemeinschaft. Ein ziemlich harscher Vorwurf. Wie ist er begründet? Wie «die Malerei 
und die Nachbildnerei überhaupt (...) in grosser Ferne von der Wahrheit ihr Werk 
zustande bringt», sagt Sokrates, so hat sie auch «mit dem der Vernunft Fernen in uns 
ihren Verkehr» (819). Und dieses der Vernunft so ferne und fremde Element in der Seele 
ist bei Platon nichts anderes als die Leidenschaften, die Gefühle. Und das ist, was Platon 
argwöhnisch beobachtet. 
 
Wenn der Dichter beim Publikum Erfolg haben will – «wenn er Ruhm haben will bei der 
Menge» (825) –, ist nicht «die vernünftige und ruhige Gemütsfassung» (825) sein 
Orientierungspunkt, sondern dann eignet er sich «für die gereizte und wechselreiche 
Gemütsstimmung (...), weil diese leicht nachzubilden ist» (825). Die Bemerkung, dass die 
Künstler aus den Extremen wechselnder Emotionen von Lust und Unlust, von Freude 
und Schmerz den Stoff oder das «Material» für ihre Werke herholen, ist richtig und 
spiegelt die gängigen Rezepte der Kunst. Aristoteles, ein Schüler Platons, beschreibt in 
seiner Poetik, wie die Tragödie beim Zuschauer Furcht und Schauder erregen soll, und er 
führt dabei den Begriff der Katharsis, der «Reinigung» ein. Die Darstellung heftiger 
Emotionen wie Hass und Begehren, Furcht und Mitleid auf der Bühne haben den Effekt, 
dass die Zuschauer diese Emotionen am Beispiel typischer Konflikte abarbeiten und sich 
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gleichsam von diesen Gefühlen «reinigen», sie seelisch bewältigen können. Anders bei 
Platon. Die Doktrin, dass das Denken und die Weisheit mit einer Zähmung, Mässigung 
oder gar Absenz von Leidenschaft oder Emotionen einhergehen, ist ein zentrales Element 
der stoischen Philosophie, an die die «Politeia» in den zitierten Passagen anklingt. In der 
Stoa ist die Apatheia – die Gemütsruhe ohne Emotionen – ein erstrebtes Ideal der 
praktischen Lebensführung. Sich bloss nicht erregen oder aufregen: Das ist auch oberstes 
Prinzip der Stoiker. 
 
Bis zu diesem Punkt ist Platons Argumentation nur beschreibend. Die Polemik kommt 
dort ins Spiel, wo die Gefühlserregung des Künstlers mit der Vernunftsruhe des 
Philosophen kontrastiert und abqualifiziert wird. Am besten bewältigt man das 
wechselnde Schicksal mit Gemütsruhe, lässt Platon den Sokrates sagen. Wie wir aber 
gesehen haben, suchen Künstler und Dichter nicht die Gemütsruhe. Ganz im Gegenteil. 
Heftige Emotionen sind ihr Ding. Also bringen sie vergleichsweise etwas Schlechtes 
hervor. Und schlimmer noch, sie propagieren das Schlechte, kommunizieren über das 
Medium ihrer Kunst die verderblichen Leidenschaften an das Publikum: «Ebenso 
werden wir sagen, dass der nachbildende Dichter jedem eine schlechte Verfassung in 
seiner Seele aufrichtet, indem er dem Unvernünftigen darin [und das heisst: den 
Leidenschaften] sich gefällig beweist.» (827) Vor diesem Hintergrund erscheint es Platon 
nur folgerichtig, dass die Kunst und Dichtkunst aus dem Idealstaat verwiesen wurden, 
«denn die Vernunft nötigte es uns ab» (831). 
 
Mit diesem Hinweis auf die Kritik der Kunst als einer unvernünftigen und auch 
korrumpierenden Leidenschaft soll es hier für den Moment genug sein. Was bleibt, ist die 
neben der platonischen Polemik für die weitere Geistesgeschichte wichtige Einsicht, dass 
die Melancholie des einsamen Künstlers dessen grösstes emotionales Problem darstellt, 
Platon formuliert es in seinem Dialog als eine Frage: «Was ihn aber zur Betrübnis 
hinzieht, das ist die Leidenschaft?» Die Antwort des Schülers ist deutlich: «Richtig.» (821) 
Und damit sind wir wieder in Pygmalions Atelier angekommen. Er ist der klassische 
Künstler-Melancholiker, der sich aus Liebeskummer zurückzieht und völlig vereinsamt, 
bis seine Statue zum Leben erwacht und ihm Gesellschaft leistet; ihn in die Gemeinschaft 




Endlich wieder zurück bei Pygmalion! Die Positionierung der Kunst als Darstellung der 
Leidenschaften trifft auf Pygmalions Werk und auf die Werke, die diesen Mythos 
darstellen, voll und ganz zu. Und feiert diese. Der Hass auf die Frauen; die heftige Liebe 
zur Statue; die Bewunderung; die Verzweiflung über ihre Leblosigkeit; die Überraschung 
oder die Furcht oder die Ehrfurcht, wenn sie sich bewegt; die Scham der Statue, ihre 
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Freude oder Angst; die sanfte Zuneigung zwischen Künstler und Bild; die Ekstase der 
Erkenntnis: Die Literatur und bildende Kunst haben in ihren sehr verschiedenen 
Interpretationen des Mythos einen veritablen Katalog der Emotionen geschaffen. Das 
Motiv des Pygmalions zeigt in der bildenden Kunst diese Variabilität – und auch die 
emotionale Unbeteiligtheit in den Bildern der Moderne, zum Beispiel bei Margritte und 
Delvaux. Höchste Zeit, nach der Theorie der Ästhetik bei Platon der Statue nochmal ins 
Auge zu sehen. 
 
Denn tatsächlich: Im 18. und 19. Jahrhundert wird neu der liebende Blick der Statue, der 
Blickkontakt des ungleichen Paars in Szene gesetzt. Die Plastik von Falconet und die 
Bilder von Gerôme legen davon Zeugnis ab. In diesem Blickkontakt oder auch Kuss wird 
das Begehren des Künstlers gleichsam rückgekoppelt. Was von ihm ausging – das 
Begehren, der Wille, ein Kunstwerk zu schaffen – erhält eine Antwort, eine Reaktion der 
Statue. Dieser Blick definiert die Kunst als Kommunikation zwischen dem Künstler und 
seinem Werk, zwischen Subjekt und Objekt. Dieser erste gegenseitige Austausch des 
Blicks zeigt auch jenen Moment, in dem die Statue zu leben beginnt. Man vergleiche 
Moreaus Bild (Abb. 3) mit der Plastik von Falconet (Abb. 4): Während Moreaus Frau 
noch halb wie eine Statue in einem Park erscheint, wird Falconets Galathea durch ihren 
Blick in die Augen Pygmalions belebt. 
 
Auf der Metaebene stellt diese Abbildung des Blickkontakts zwischen Pygmalion und 
seiner Statue auch die Relation zwischen dem Kunstwerk und seinem Publikum dar. Das 
heisst: Falconets und Gerômes Werke bilden indirekt auch die Beziehung der 
Museumsbesucher zu diesen Werken ab. Der Austausch des Blicks zwischen Pygmalion 
und der Statue ist im konkreten Sinn das, was in der Rhetorik und auch Poetik sympatheia 
heisst, in dem das Wort pathos – «Leidenschaft» – steckt. Sympathie, das Mit-Gefühl, ist 
das, was die emotionale Transaktion zwischen dem Künstler und seiner Statue 
ermöglicht. Diese Transaktion – dieser Aus-Tausch von Gefühlen – bringt aber auch die 
Frage der Identität und des Verhältnisses zwischen Pygmalion und seinem Werk ins 
Spiel. Wer schafft hier eigentlich wen? Erwacht die Statue zum Leben aufgrund der 
perfekten Kunst Pygmalions, oder macht erst die zum Leben erwachte Statue Pygmalion 
zu einem genialen, magischen Künstler? 
 
Wer belebt eigentlich wen? Wer inspiriert hier wen, wie man diese Frage auch stellen 
mag, wenn unter der Inspiratio auch der Atem gemeint ist, mit dem Gott in der antiken 
und auch christlich-jüdischen Schöpfungsgeschichte die ersten Menschen belebt hat. Im 
klassischen Mythos wird diese Frage beantwortet mit einer göttlichen Intervention. Bei 
Ovid und vielen anderen Autoren bewirkt Venus die Metamorphose der Statue in eine 
Frau. In den Bildern von Moreau und Falconet meint man noch Amor, den Sohn von 
Venus, als ihren Repräsentanten zu sehen. Bei Gerôme schwebt nur auf einem der beiden 
 12 
Bilder, im Rücken des Künstlers, eine luftige, geisterhafte Gestalt am rechten Rand des 
Bildes (Abb. 5). Die Modellierung des Mythos im 18. und 19. Jahrhundert hat an der 
Entfernung der übernatürlichen und göttlichen Macht aus dem Atelier Pygmalions 
gearbeitet. Nicht Venus, sondern das Kunst-Talent, bringt die Statue zum Leben. Und so 
ist es nicht Amor, sondern wohl die Figur des Genius, den man in diesen Bildern und bei 
diesen Plastiken sieht. Er repräsentiert das Genie des Künstlers Pygmalion. Das Genie ist, 
wie Immanuel Kant in seiner Ästhetik – der «Kritik der Urteilskraft» von 1790 – sagt, «das 
Talent (Naturgabe), welches der Kunst die Regel gibt».6 Das Ingenium ist, wie das Wort 
besagt, ein angeborenes Talent, das man nicht durch Regeln lernen kann. Das Genie ist 
selbst eine Instanz der Natur, die als solche nicht nachahmt, sondern Vorbilder schafft. 
Im Pygmalion-Mythos kehrt diese Naturgabe das Verhältnis von Natur und Kunst um. 
Pygmalion transformiert als Künstler ein totes Stück Natur – Marmor oder Elfenbein – in 
einen lebenden Körper. 
 
Wie also verhält es sich mit der Beziehung zwischen Künstler und Kunstwerk? Wer ist 
hier eigentlich wessen Werk? Die Pygmalion-Skulptur Rodins (Abb. 6) zeigt eine Statue, 
deren Oberkörper und Gesicht bis ins kleinste Detail aus dem Marmorblock 
herausgearbeitet ist, während Pygmalion daneben kein Gesicht hat und bis auf seine 
Hand – die Hand des Bildhauers – auch keinen wirklich gegliederten Körper besitzt. Bei 
Rodin versinkt Pygmalion im Stein, aus dem er seine Statue macht und als Frau zum 
Leben erweckt. Sie tauschen die Position. Einzig die linke Hand der Frau ist noch im 
ungestalteten Marmorblock gefangen. Körper und Hand sind auf zwei Figuren verteilt, 
Pygmalion und die Statue ein sich ergänzendes oder auch fragmentiertes Kunstgeschöpf. 
Bei Delvaux werden die Rollen vertauscht. Die Statue ist aus Fleisch und Blut und 
umarmt den leblosen Torso Pygmalions (Abb. 7). Diese Bilder der post-genialen Moderne 
erzählen eine Geschichte der zweifelhaften Identität. Und sie wirken dabei unheimlich. 
 
Genau das ist ein weiteres Kernthema des Pygmalion-Mythos. Freud hat das 
Unheimliche unter dem Aspekt des literarischen Motivs vom Doppelgänger untersucht. 
Kulturgeschichtlich verbindet er das Unheimliche mit dem Animismus, der Vorstellung, 
dass böse Geister oder Seelen Dinge oder fremde Körper bewohnen. Er entwickelt den 
Begriff anhand einer Lektüre von E.T.A. Hoffmanns «Der Sandmann», ein romantisches 
Kunstmärchen, in dem eine Automate, das heisst: eine lebende Holzpuppe, auftritt und 
für Unheimlichkeit sorgt, weil es nicht klar ist, ob sie wirklich lebt oder unbelebt ist.7 Die 
Erzählung Hoffmanns ist in diesem Aspekt dem Pygmalionmythos nicht unähnlich, und 
es existieren in der Grusel-Literatur über Androiden und Automaten auch mehrere 
Geschichten von lebenden Statuen. Es geht hier nicht um eine Erweiterung des 
                                                
6 Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, § 46, Werke X, Hg. Wilhelm Weischedel, Wiesbaden 1957, S. 241. 
7 Sigmund Freud, «Das Unheimliche», Psychologische Schriften, Hgg. Alexander Mitscherlich, Angela 
Richards und James Strachey, Frankfurt/Main 1970, S. 241-74. 
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Pygmalionmythos in Richtung Horrorgeschichte, aber das Unheimliche sollte bei aller 
Heiterkeit und Freude über die zum Leben erwachte Frau aus Stein nicht vergessen 
werden. Bei Freud kann man überdies nachlesen, wie das Unheimliche auch mit der 
Frage zu tun hat, wie das Ich mit dem Eigenen und Fremden umgeht. Im Bild von 
Magritte wird dies sichtbar, wo sein Pygmalion mit dem Pinsel nicht nur eine Frau als 
sein nacktes Ebenbild in fremdem Körper malt, sondern gleichsam auch das Gemälde 
selbst, in dem ein Ich und ein Du als Es auftreten (Abb. 8). Kunst kann sehr unheimlich 
sein, wenn ihre Bilder in uns erwachen. 
 
Mit diesen beiden Aspekten des Mythos – mit dem Blick als emotionaler Transaktion, die 
zum Leben erweckt, und mit der Frage der Identität des Ich als einem Moment des 
Unheimlichen – mit diesen beiden Punkten soll zum Schluss noch kurz auf zwei 
literarische Texte verwiesen werden, in denen dies zur Darstellung kommt. Als 
Illustration sozusagen. 
 
Der erste Text ist nochmals aus Ovid. Nachdem Pygmalion seine Statue aus Elfenbein 
geformt hat, beschreibt Ovid die Emotion, die er fühlt, als er sie anschaut: 
 
«Miratur et haurit 
Pectore Pygmalion simulati corporis ignes.» (526) 
 
«Pygmalion steht bewundernd davor, und gierig trinkt seine Brust das Feuer in 
sich hinein, das von dem Scheinbild ausgeht.» (527) 
 
Das Feuer ist die Liebe, die Brust oder auch das Herz der Sitz der Leidenschaften. Aber 
von welcher Brust geht das Feuer aus? In der zitierten Übersetzung strömt die Statue die 
Energie des Feuers und das heisst: das Gefühl der Liebe aus, und nicht etwa Pygmalion, 
der bewundernd vor ihr steht. Die admiratio, die Bewunderung ist schon in den antiken 
Listen der Leidenschaften eine passive Emotion. Bewundern heisst, einen Eindruck in 
sich aufzunehmen. Deshalb passt hier die Übersetzung. Und demnach lebt die Statue, 
weil sie bei ihrem Schöpfer als Betrachter diese admiratio auslöst. Sie ist nicht das Objekt 
der Liebe, sondern vielmehr deren aktives Subjekt. In der Übersetzung von Klopstock, 
einem Dichter des 18. Jahrhunderts, lautet diese Stelle ganz anders. Bei ihm ist Pygmalion 
«der Bewundrung/ Voll, von der Liebe Feuer entflammt zum geähnlichten Leibe».8 In 
dieser Version springt der beseelende Funke von Pygmalion über auf die Statue. Diese 
Richtungsumkehr lässt sich philologisch erklären. Je nachdem ob man «simulati 
corporis» als genetivus subjectivus oder als genetivus objectivus liest, greift das Feuer vom 
Kunstwerk auf den Künstler (subjectivus) oder aber vom Künstler auf das Kunstwerk 
                                                
8 Friedrich Gottlieb Klopstock, Pygmalion, Ausgewählte Werke, Hg. Karl August Schleiden, München 1962, 
S. 1197. 
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(objectivus ) über. Es geht hier nicht um philologische Spitzfindigkeiten und schon gar 
nicht um die Frage, welche der beiden Übersetzungsmöglichkeiten die bessere ist, 
sondern es geht vielmehr um die Gleichzeitigkeit, um die Interaktivität des Feuers, von 
dem Ovid schreibt. Das beschreibt besser als lange ästhetische Traktate, wie Kunst 
wahrgenommen werden kann.  
 
Zum Schluss soll noch eine Parallelstelle aus Jean-Jacques Rousseaus lyrischem Monolog 
«Pygmalion» von 1762 herangezogen werden. Auch dort steht Pygmalion vor seiner 
Statue, und auch dort ist vom Feuer die Rede. «Was für Feuerpfeile scheinen aus diesem 
Gegenstand zu dringen, um meine Sinne zu entflammen und mit meiner Seele zu ihrem 
Ursprung zurückzukehren?»9 Rousseaus Pygmalion ist an diesem Punkt, gegen den 
Schluss der Szene, nur noch schwer zu verstehen. Nicht weil er stammelt, sondern weil es 
in diesem Monolog nicht mehr klar ist, von wem er eigentlich redet. «Ach! Er bleibt 
regungslos und kalt, da doch mein Herz, von seinen Reizen entflammt, meinen Leib 
verlassen möchte, um den seinigen zu erwärmen.» (96) Wer ist hier regungslos? «Er»? 
Wer ist hier «er»? Das männliche oder neutrale Pronomen bezieht sich auf den 
«Gegenstand», und dieser Gegenstand ist eine weibliche Figur. Im Französischen heisst 
es entsprechend: «Il reste immobile et froid».10 Wenn man meint, dass mit diesem 
Gegenstand (l’objet) die Statue gemeint ist, stockt man doch, weil Pygmalion selbst ja 
auch kalt und leblos würde, wenn sein Herz symbolisch seinen Leib verliesse. Dann 
würde er metaphorisch – bildlich gesprochen – selbst zur Statue. Aber die Statue ist ja ein 
Bild, eine Metapher sozusagen. Und so ist Pygmalion in seiner metaphorischen Rede 
bereits die Statue, das künstliche Werk, das er so gerne wäre. Denn er sagt darauf: «Ich 
wähne, ich könnte ihr mein Leben geben, ihr meine Seele einhauchen. Ach, möge 
Pygmalion sterben, um in Galathea leben zu können.» (96) Aber das geht ja nicht, wie 
Rousseaus Pygmalion weitersinniert, denn wenn er Galathea wäre, dann wäre sie ja nicht 
mehr das «objet», der Gegen-Stand, und so würde er ja das verlieren, in das er sich 
unbedingt verlieren möchte. Ist hier überhaupt noch irgendwie verständlich, was gesagt 
werden soll? «Was sag’ ich, o Himmel! Wäre ich sie, so sähe ich sie nicht.» (96) Und wenn 
man sich – mit Pygmalions Gefühlstaumel – noch nicht schwindlig genug gelesen hat, 
mag man noch folgenden Satz von Rousseaus Pygmalion zu verstehen versuchen. Er 
bringt die Lösung: «Oh, wäre ich stets ein anderer, um stets sie sein zu wollen, um sie zu 
sehen, sie zu lieben, von ihr geliebt zu werden.» (96) – «Ah! que je sois toujours un autre, 
pour vouloir toujours être elle.» (1228) Wer ist hier wer? Die zuvor angesprochene 
Identitätsproblematik, die latent im Pygmalion-Mythos angelegt ist, wird bei Rousseau 
                                                
9 Jean-Jacques Rousseau, Pygmalion. Lyrische Szene, Mythos Pygmalion. Texte von Ovid bis John Updike, 
Hgg., Achim Aurnhammer und Dieter Martin, Leipzig: Reclam 2003, S. 96. Weitere Verweise direkt im 
Text. 
10 Jean-Jacques Rousseau, Pygmalion. Scéne lyrique, Oeuvres complètes II, [Wer ist der Herausgeber?] 
Paris 1964, S. 1228. Weitere Verweise direkt im Text. 
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geradezu klaustrophobisch. Ich, Du und Es sind alle irgendwie ineinander verschachtelt, 
eingeschlossen in einem Block Marmor.  
 
Ach ja, der Marmorkloss. Wieviel einfacher es doch Bodmers Pygmalion und seine Elise 
haben. Während sich Rousseaus Pygmalion total hintersinnt, sein Sinn zusammenbricht, 
der Sinn des Texts zu stammeln beginnt, geht Bodmers Künstler diesen ganzen 
Geburtswehen der Statue aus dem Weg. Als sie zum Leben erwachte, war er gerade bei 
seiner Austernbank, wie Bodmer schreibt. Das Leben wird eben einfacher und durchaus 
angenehm, wenn man am Zürichsee wohnt und diesen zum Mittelmeer macht. Bodmers 
Elise wandert ohne Pygmalion umher, schaut sich die Galerie seiner Statuen an, lernt 
schon mal zu sprechen: «Sie warf die Augen auf die Bildsäulen [...], sie machte einfache 
Sätze; jetzt dachte sie in Schlüssen, und bald darauf redete sie». Und wenn sie dann redet, 
dann trifft sie gleich auch die Zürcher Sprache. Selbstbewusst, und schon mit einem 
vorwurfsvollen Ton fragt sie: «Wie, habe ich mich selbst gefunden? Warum nicht eher?» 
 
